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論早期五言詩的節奏演變與美學示範
羅楨婷
　 　 【摘　 要】以“上二下三”作爲五言詩的典型節奏，是自明清以
來的共識。但所謂“下三”結構並非不可再分的最小意義單位，五言
詩據其内部變數仍可進一步細分爲：“二一二”式、“二二一”式及不
可再分的“二三”式。它們在五言詩發展的各個階段互有消長，大致
經歷了從“二一二”主導，轉向廣義的“二三”結構，最後“二二一”式
興起，與早期的“二一二”間錯相用，成爲此後五言詩的主導節奏。
這條五言詩的節奏演變軌迹表明：一方面，來自《詩經》、楚辭的較
爲古拙的“二一二”式，是五言詩興起的重要來源，同時也是漢魏五
言古詩獨特藝術風貌的重要組成部分；另一方面，五言詩在自身的
發展過程中，也逐漸尋找到一種更具新變意味的構句方式，從而促使
齊梁“二、五異聲”的聲律法則，向近體詩“二、四異聲”的節奏轉變。
【關鍵詞】五言詩　 節奏　 構句
一、廣義“二三”式主導節奏的形成
根據《先秦漢魏晉南北朝詩》，分析先秦至兩晉五言詩的節奏演變，如
下表所示①：
① 逯欽立辑校：《先秦漢魏晉南北朝詩》，北京：中華書局，１９８３ 年版。以下句式統計及所引詩句
原文，皆據此書，不再注引。“一四”式的内部雖可細分，但鑒於其内部變數頗大，且不具代表
性，故兼而論之。具體篇目或有異文，或存歧見，在所難免。然細不妨要，以總體資料勾勒出來
的早期五言詩的發展態勢當是大致可信的。
句　 式 先　 秦 漢 魏 晉 趨　 勢
二一二 ５２． １７％ ６４． ０３％ ６９． ２１％ ６６． ２０％ ↑魏↓
二二一 １３． ０４％ １７． ７０％ １０． ４４％ １２． ６０％ ↑漢↓魏↑
二三 ４． ３５％ １４． ９７％ １８． ４０％ １９． ７０％ ↑
一四 ８． ７０％ ２． ８３％ １． ６９％ １． ３９％ ↓
三二 ２１． ７４％ ０． ４８％ ０． ２５％ ０． １０％ ↓
廣義“二三” ６９． ５６％ ９６． ７０％ ９８． ０５％ ９８． ５０％ ↑
　 　 我們不難發現：廣義的“二三”式自漢代起就已佔據絶對的主導地位，
其比重始終穩中有升。而“一四”、“三二”句式的比重迅速萎縮，其總和由
先秦時期的 ３０． ４４％鋭減至漢代的 ３． ３１％，到晉代更跌至 １． ４９％。這説
明，五言詩自萌芽之初就有尋找主導意義節奏的自覺。其選擇廣義“二三”
式的必然性，葛曉音、吳小平等已從漢語結構、誦讀習慣，以及歷史淵源等
方面給出充分解釋①。但是，“一四”式與“三二”式的衰落原因同樣不容忽
視，需作進一步闡釋。
“三二”式在先秦的使用頻率僅次於“二一二”式，但其句法構成卻幾乎
千篇一律，曰：“佐雍者嘗焉，佐鬬者傷焉”（《國語》）；“借車者馳之，借衣者
被之”（《戰國策》）。經兩漢至晉，句法亦未見新變，曰：“太倉令有罪”（班
固《詠史》），“富貴者稱賢”（趙壹《秦客詩》），“淮南弟稱王”（曹操《蒿里
行》），以及“榮與壯俱去，賤與老相尋”（張翰《雜詩》）等。值得注意的是，
這些“上三”部分在當時均由不可縮減的名詞性短語構成，應屬作者的無奈
之舉。由於繁瑣的稱名指代與五言詩尋求主導節奏的努力背道而馳，故後
世概以慣用簡稱規避之，如稱“凌煙閣”爲“凌煙”、“煙閣”，稱“鳳凰池”爲
“鳳池”；稱司馬相如爲“馬卿”、“相如”，稱公孫弘爲“公孫”、“孫弘”等。
至於“佐雍者”、“借車者”、“所憐者”之類泛指，則一律省去“者”字，如南朝
樂府中就頻現“所歡”、“所憐”等。除此以外，規避“三二”式的更爲積極的
手段當屬顛倒句序。如晉阮侃詩曰：“飄飄然遠征。”（《答嵇康詩二首》其
一）此即是爲正常句序而失掉整齊節奏；至南朝詩人專以顛倒句序爲尚，在
駢文中已大量使用“孤臣危涕，孽子墜心”（江淹《恨賦》）的描述，更何況於
詩？如沈約《石塘瀨聽猿》曰：“噭噭夜猿鳴，溶溶晨霧合。”即是此例。
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① 葛曉音：《論早期五言體的生成途徑及其對漢詩藝術的影響》，《文學遺産》，第 ６ 期（２００６ 年），
第 １５—２７ 頁；吳小平著：《中古五言詩研究》，南京：江蘇古籍出版社，１９９８ 年版，第 １３１ 頁。
可見，“三二”式盛行於先秦，很大程度上與早期五言詩在構詞、造句上
所受的限制有關。隨著詩體語言的靈活性增强，“三二”式也因其對和諧節
奏的破壞，而漸遭冷落。同時，又因其因循古拙，足以代表先秦五言古風，
故時或成爲後世詩人追慕模仿的對象，如阮籍《詠懷》頻繁使用“所憐者誰
子”、“賓客者誰子”、“仇怨者誰子”等句；杜甫也特意在七言拗律《白帝城
最高樓》中寫下：“杖藜歎世者誰子。”這些過分相似的語言、結構，雖笨拙乏
味，但若置於精心結撰的篇章中，又往往成爲詩篇之骨節筋腱處。
同樣，“一四”結構的比重從先秦至兩漢鋭減，此後亦穩定下降。與“三
二”式相比，它的突出特點是散文化、口語化的傾向更加嚴重，尤其多見於
民間謡諺或人物對話中。前者如“故爲人所羨，今爲人所憐”（《成帝時歌
謡》）；“豹則虎之弟，鷹則鷂之兄”（《古艷歌》）；“桀放於鳴條”（《折楊柳
行》），以及漢樂府中常用的“客從遠方來”等。後者僅在敘事長詩《孔雀東
南飛》中，就能舉出“君當作磐石，妾當作蒲葦”，“云有第三郎”，“理實如兄
言”，“先嫁得府吏，後嫁得郎君”，“吾獨向黄泉”等數句。毫無疑問，“一
四”式對五言詩節奏日趨整齊的發展同樣是種威脅，但其散漫隨意的姿態，
也爲後世詩人提供了改造五言詩的另一種可能。杜甫《月夜憶舍弟》曰：
“露從今夜白，月是故鄉明。”中唐韓愈以文爲詩，更不乏此類用法，如《南山
詩》連用五十多個“或”字領起，曰：“或連若相從，或蹙若相鬥。或妥若弭優，
或辣若驚雊。或散若瓦解，或赴若輻輳。或翩若船游，或決若馬驟……”值得
注意的是，這種以名詞（以人稱代詞爲主）或副詞起首的用法，有别於後世填
詞以動詞領起的“一字逗”，是先秦詩歌散文化、口語化的典型特徵。
總之，早期五言詩尚未發展出成熟的“詩的語言”，故“三二”、“一四”
等散文化的五言構句節奏，作爲廣義“二三”句式的對立面，大量保存於先
秦的五言歌辭謡諺，乃至漢樂府如《孔雀東南飛》中。然而，由於五言詩的
“詩化發展”，以及對主導節奏的積極追求，“三二”、“一四”式在大盛於先
秦後，旋遭棄用。這也使其得以留在萌芽之初，保持著或古拙或散漫的姿
態，成爲後世詩人求新求變的靈感淵藪。
二、“二一二”與“二二一”的對立消長
早期五言詩選定廣義“二三”式爲其主導節奏的實質，是“二二一”式崛
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起，逐漸打破先秦以來“二一二”式的主導局面，並與之分庭抗禮的過程。
具體而言，“二二一”式的比重由先秦至漢增加了 ４． ６６％；從漢到魏，下降了
７． ２６％；入晉後，則又增加了 ２． １６％。在這些看似隨意的數字變化背後，自
有其必然存在。雖然“二二一”式所占比例至兩晉時也僅爲 １２． ６０％，仍低
於先秦的 １３． ０４％，但其内部構句法的改變，卻傳遞出一種極爲重要的新變
消息，成爲後世五言詩節奏成熟定型的關鍵。
“二二一”式的首次增長是在兩漢。此時的構句法以“二 ／副詞 ／一”爲
主，居中尤多判斷副詞，如“臨食不能飯”、“長夜不能眠”、“匪席不可卷”、
“雖知未足報”（秦嘉《贈婦詩》）；“河清不可俟，人命不可延”（趙壹《秦客
詩》）；“遠道不可思”、“輾轉不可見”、“入門各自媚”（蔡邕《飲馬長城窟
行》）；“良時不再至”、“悢悢不能辭”、“皓首以爲期”、“對酒不能酬”、“相
見未有期”、“羽翼不能勝”、“駑馬不可乘”、“塞耳不能聽”、“彷徨不能歸”、
“有翼不好飛”、“聞子不可見”、“生時不識父”（《李陵録别詩》二十一首）
等。雖然居中的“二”並非完全排除使用名詞，如“天漢東南流”（《李陵録
别詩》二十一首）；“翩翩飛蓬征，愴愴游子懷”（《古八變歌》）等，但明顯尚
未表現出作意好奇的自覺。這與劉宋以後代表著新變的“巖高白雲屯”（謝
靈運《入彭蠡湖口》）、“魚戲新荷動，鳥散餘花落”（謝朓《游東田》）等佳句
可謂大異其趣。二者的主要區别在於：首先，前者多用虛詞，以“二 ／副詞 ／
一”式爲主；後者多用實詞，表現爲“二 ／名詞或形容詞 ／一”式。其次，前者
以敘事抒情爲主，多比興手法，意不在景；後者以客觀描寫爲主，選詞極富
修飾性。最後，前者詞義疏朗，常出現整句，甚至是好幾個句子使用相同主
語的情況；而後者有時意象密集，一句分涉兩個主語，可細分爲“一一 ／二
一”式。
由於漢代五言詩的“二二一”式古拙散漫，故難免與始於魏晉的“文學
自覺”傾向背道而馳。魏人在大量削減兩漢“二二一”式構句法的同時，也
在嘗試著對其進行文人化改造，並成功孕育出新變因素，如“蟋蟀夾岸鳴，
孤鳥翩翩飛”（王粲《雜詩》）；“一縱兩禽連”（曹植《名都篇》）；“越夷水中
藏”（曹植《苦熱行》）；“東觀扶桑曜，西臨弱水流”（曹植《名都篇》）等。此
類句法以“二 ／名詞或形容詞 ／一”式熔鑄情景，初見鍛煉之功。
入晉後，文人雖囿於玄言，未能在新變之路上走得更遠，但前期的慣性
仍使“二二一”式在此期實現了小幅回升。此前，漢魏詩人以五言鋪陳場
面，必然以“二一二”式爲主，如曹植《公讌詩》曰：“清夜游西園，飛蓋相追
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隨。明月澄清影，列宿正參差。秋蘭被長坂，朱華冒緑池。潛魚躍清波，好
鳥鳴髙枝。神飆接丹轂，輕輦隨風移。”至西晉也多仍舊制，如王浚《從幸洛
水餞王公歸國詩》曰：“聖主應期運，至德敷彝倫。神道垂大教，玄化被無
垠。欽若崇古制，建侯屏四鄰。皇輿回羽蓋，高會洛水濱。臨川講妙藝，縱
酒釣潛鱗。八音以迭奏，蘭羞備時珍。古人亦有言，爲國不患貧。與蒙廟
庭施，幸得廁大鈞。群僚荷恩澤，朱顔感獻春。賦詩盡下情，至感暢人神。
長流無舍逝，白日入西津。奉辭慕華輦，侍衛路無因。馳情繫帷幄，乃心戀
軌塵。”然而，東晉曹毗的《詠冬詩》全用“二 ／名詞或形容詞 ／一”式吟詠冬
夜，曰：“綿邈冬夕永，凜厲寒氣升。離葉向晨落，長風振條興。夜靜輕響
起，天清月暉澄。寒冰盈渠結，素霜竟櫩凝。”詩以描寫爲主，遣詞富於修飾
性，尤其是“夜靜輕響起，天清月暉澄”一聯，可謂得風氣於“巖高白雲屯”
之前。
在鍛煉新句法的同時，晉人對漢魏“二 ／副詞 ／一”式的運用也有著同樣
清醒的認識。以西晉陸機的五言詩爲例，此時構句仍以單句爲主，不太涉
及意象密集的雙主語，但其遣詞造境，已具有慘澹經營的自覺，故能以“才
高詞贍，舉體華美”（鍾嶸《詩品》）擅勝。篇中佳句如“音聲日夜闊”，“迅雷
中霄激，驚電光夜舒”（《贈尚書郎顧彦先詩二首》）；“虎嘯深谷底，雞鳴高
樹巔”，“夕息抱影寐，朝徂銜思往”（《赴洛道中作詩二首》）等，皆以實詞爲
主，繪藻雕飾，頗具巧思，很符合摘句的需要。但是，在其擬古詩十二首中，
作者卻有意回避了這類精心結撰的佳句，以及造句的實詞化傾向，大量模
擬漢魏句法，使用“還期不可尋”、“羽觴不可算”、“高談一何綺”、“華容一
何冶”、“牽牛西北回，織女東南顧”、“美人何其曠”、“西山何其峻”、“慷慨
爲誰歎”、“玉容誰能顧”、“躑躅再三歎”這類簡古渾成的句子。
源於先秦的“二二一”式經由文人改造後，由古拙趨於精緻。在不斷拓
寬其表現力的同時，也逐漸具備與“二一二”爭勝的實力。這在聲律的演變
中可以得到佐證。以沈約爲代表的永明聲律論者要求五言詩中“二、五異
聲”（異四聲），表現出對廣義“二三”結構的認同。此後，“二、四異聲”（異
平仄）作爲一股不可忽視的暗流，始終衝擊著“二、五異聲”的定式。這也正
是作爲意義節奏的“二二一”式在新變中成長，並與“二一二”式展開漫長角
力的時期。直至初唐，近體詩律在沈、宋等人的積極推動下才得以完成。
從單句内部看，確定二、四異聲，以第五字爲韻腳，恰與作爲意義節奏的“二
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二一”式相符①。换言之，永明體所選擇的誦讀節奏，與廣義“二三”式的意
義節奏相符；而近體所選擇的，卻是脱胎於廣義“二三”式後的更爲細化的
“二二一”式。雖説誦讀節奏的確定與意義節奏的選擇之間並無直接而必
然的聯繫，但二者互爲影響，大體趨同的態勢卻依然能够説明問題。换言
之，五言詩從永明體到近體，反映的是其意義節奏從廣義“二三”式走向分
裂與細化的過程。此後，原本主導廣義“二三”式的“二一二”式，與充滿新
變活力的“二二一”式在古、近體之間各擅勝場，共同造就了五言詩整齊但
並不單調的意義節奏美。對此，初唐人就已表現出清醒的認識。《文鏡秘
府論》“西卷·論病第十九、第二十條”列有“長擷腰”、“長解鐙”二病，曰：
第十九，長擷腰病者，每句第三字擷上下兩字，故曰擷腰，若無解
鐙相間，則是長擷腰病也。如上官儀詩曰：“曙色隨行漏，早吹入繁笳。
旗文縈桂葉，騎影拂桃花。碧潭寫春照，青山籠雪花。”上句“隨”，次句
“入”，次句“縈”，次句“拂”，次句“寫”，次句“籠”，皆單字，擷其腰於
中，無有解鐙者，故曰長擷腰也。（此病或名束。）
第二十，長解鐙病者，第一、第二字意相連，第三、第四字意相連，
第五單一字成其意，是解鐙；不與擷腰相間，是長解鐙病也。如上官儀
詩曰：“池牖風月清，閒居游客情，蘭泛樽中色，松吟弦上聲。”“池牖”二
字意相連，“風月”二字意相連，“清”一字成四字之意，以下三句，皆無
有擷腰相間，故曰長解鐙之病也。
元兢曰：“擷腰、解鐙並非病，文中自宜有之，不間則爲病。然解鐙
須與擷腰相間，則屢遷其體。不可得句相間，但時然之，近文人篇中有
然，相間者偶然耳。然悟之而爲詩者，不亦盡善者乎。”（此病亦名散。）
“擷腰”者，單字居中，即“二一二”；“解鐙”者，第五字單成其意，即“二
二一”。二式乃五言不可或缺的基礎節奏，但以長用之，不相間爲病，故要
求“屢遷其體”。此文病不爲大患，只是不能“盡善”而已。元兢也指出：
“時然之，近文人篇中有然，相間者偶然耳。”後世詩人也多不奉守此法，大
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① 何偉棠著：《永明體到近體》，廣州：廣東高等教育出版社，１９９４ 年版，第 １１１—１７７ 頁。“二、五
異聲”要求五言詩的第二、第五字不同“四聲”；“二、四異聲”要求的是第二、第四字不同“平
仄”，而第五字或入韻，或不入韻。所以從音節節奏來看，在五言詩句内，前者是“二三”式，後者
卻是“二二一”式。
體擬古者多使“擷腰”，玩新者多用“解鐙”。這場角力的結果，是哪一方都
不可能偏勝，因而得以維持相對穩定的狀態，這正是五言詩意義節奏真正
發展成熟的標誌。
三、早期五言詩的節奏特徵與“句腰”的出現
“二一二”式在先秦五言詩中初占比例爲 ５２． １７％，此後逐漸攀升至魏
時 ６９． ２１％的巔峰，至“古體遂淆”①的晉代才有所下降。可見，“二一二”當
屬漢魏五言詩的基礎意義節奏。也就是説，漢魏五言詩當受“二一二”的誦
讀節奏支配，並以此統一在意義層面上尚存分歧的各類節奏，從而形成詩
體統一的韻律節奏。
關於韻律節奏，松浦友久先生主張將漢魏古詩的拍節節奏確定爲以
“○○ ／○○ ／○ ×”的“三拍子”，在此基礎上進而提出“休音”説。這事實
上是利用了聲律論中二、五異聲與二、四異聲的現象。爲了説明他的理論，
他舉出《古詩十九首》之十“迢迢牽牛星，皎皎河漢女。纖纖擢素手，札札弄
機杼”；曹植《送應氏》之二“清時難屢得，嘉會不可常。天地無終極，人命若
朝霜”兩例。一方面，他認爲漢魏古詩“從節奏結構方面看……已與唐代全
然相同”，是“○○ ／○○ ／○ ×”的“三拍子”，即“二二一”式；另一方面，他
又不得不承認“就包含平仄的整個韻律結構而言，尚未達到同一程度”，他
甚至不得不面對他所舉例句中“纖纖擢素手”，當然還包括“札札弄機杼”、
“清時難屢得”、“天地無終極”、“人命若朝霜”等句，在意義上是不折不扣
的“二一二”式②。爲了解決這一矛盾，松浦先生提出“有時句末半拍的休
音移到第三字之後，幾乎讀成接近於 ○○ ／○ × ／○○ 的形式”。
但是，這裏仍有兩個問題無法解決：第一，漢魏時期根本不存在任何探
討聲律的嘗試，那麽，借助聲律自覺後形成的理論來規範前代詩歌創作，是
否合理呢？第二，既然説“有時”句末休音移到第三字之後，就意味著這一
情況當是例外。但事實上，如果以“二二一”爲韻律節奏，則韻律節奏與意
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①
②
（明）許學夷：《詩源辯體》，北京：人民文學出版社，１９９８ 年版，卷五，第 ８７ 頁。
［日］松浦友久著，孫昌武、鄭天剛譯：《中國詩歌原理》，瀋陽：遼寧教育出版社，１９９０ 年版，下
編：第五篇《詩與節奏》之《中國古典詩的節奏》（六）“五言詩”，第 １１０—１１１ 頁。
義節奏齟齬的情況定會普遍存在。因爲作爲意義節奏的“二二一”式所占
比例最多也不過是 １７． ７０％，而“二一二”式所占比例至少也有 ６４． ０３％，兩
相比較，後者顯然具有壓倒性的優勢。這種情況自然也違背松浦先生所説
的：“就語言表現的自然形態看，無論是在韻文還是散文裏，韻律節奏與意
義節奏基本上是相一致的。”①
作爲漢魏五言的基本節奏，“二一二”式集中反映了早期五言古詩發
生、發展的軌迹。“二一二”式産生之初，多以虛字爲句腰，留下了由詩騷
“二 ×二”式（×爲虛字）演化而來的痕迹②。隨著五言詩在文人手中日漸
發展，句腰實字化的趨勢在漢詩中開始出現，到魏代又進一步出現了針對
句腰進行煉字的傾向。然而，魏五言雖時見字眼，卻能渾成，猶不失古意。
先秦五言最早表現出以虛字爲句腰的鮮明特徵，如“唇亡則齒寒”（《墨
子》引古語）；“田父可坐殺”（《列子》引周諺）；“蠹衆而木折，隙大而牆壞”
（《商子》引諺）。兩漢五言詩亦不乏以虛字爲句腰者，僅以蔡琰《悲憤詩》
聊舉數例，如“擁主以自强”、“肝脾爲爛腐”、“當發復回疑”、“觀者皆歔欷，
行路亦鳴咽”、“胸臆爲摧敗”、“爲復强視息”、“竭心自勖厲”、“旁人相寬
大”、“雖生何聊賴”、“托命於新人”。這一現象説明，漢魏五言中的基本節
奏“二一二”式，是來自先秦。其中最極端的例子是秦嘉、徐淑夫婦的贈答
詩。秦嘉《贈婦詩》三首，全用五言寫成，而徐淑的答詩雖具五言之形，但事
實上全是以“兮”字爲句腰的五言騷體句，如下：
人生譬朝露，居世多屯蹇。憂艱常早至，歡會常苦晩。念當奉時
役，去爾日遥遠。遣車迎子還，空往復空返。省書情悽愴，臨食不能
飯。獨坐空房中，誰與相勸勉。長夜不能眠，伏枕獨展轉。憂來如尋
環，匪席不可卷。
———秦嘉《贈婦詩》三首其一
妾身兮不令，嬰疾兮來歸。沉滯兮家門，歷時兮不差。曠廢兮侍
覲，情敬兮有違。君今兮奉命，遠適兮京師。悠悠兮離别，無因兮敘
懷。瞻望兮踴躍，佇立兮徘徊。思君兮感結，夢想兮容輝。君發兮引
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①
②
［日］松浦友久著，孫昌武、鄭天剛譯：《中國詩歌原理》，瀋陽：遼寧教育出版社，１９９０ 年版，下
編：第五篇《詩與節奏》之《中國古典詩的節奏》（三）“‘韻律節奏’與‘意義節奏’”，第 １０４ 頁。
葛曉音：《論早期五言體的生成途徑及其對漢詩藝術的影響》。
邁，去我兮日乖。恨無兮羽翼，髙飛兮相追。長吟兮永歎，淚下兮沾衣。
———徐淑《答秦嘉詩》一首
兩漢雖以虛字爲句腰，但已能充分地利用虛字的優勢來表情達意了，
其使用效果絲毫不遜於精警的實字字腰，别有一番意趣。如“勿復空馳驅，
哀哉復哀哉”（趙壹《魯生歌》）；“花花自相對，葉葉自相當”（宋子侯《董嬌
饒詩》）。一“空”一“復”，對於馳驅子的哀歎已溢於言表；兩“自”字，使無
情物作無情態，而人情立見。酈炎《見志詩》也大量使用虛字，如“修翼無卑
棲，遠趾不步局……賢愚豈常類，稟性在清濁。富貴有人籍，貧賤無天録。
通塞苟由己，志士不相卜”。“豈”、“苟”一類語氣强烈的虛詞與“有”、“無”
二字的對比，又使一個桀驁憤懣的詩人形象躍然紙上。
在改進虛字句腰的同時，兩漢也加速了句腰實字化的進程，其中 “枯桑
知天風，海水知天寒”（蔡邕《飲馬長城窟行》）；“金甲耀日光”（蔡琰《悲憤
詩》）；“浮雲起高山，悲風激深谷”（秦嘉《贈婦詩》）；“彈箏奮逸響”、“馨香
盈懷袖”、“東風摇百草”（《古詩十九首》）；“流塵生玉匣”（《漢書》歌）諸語
皆妙。題爲《古詩》中“晨風動喬木”、“微風動單幬”二句，以“動”字爲句
腰，兼含使動與被動二義，爲魏人所法。以上各句雖妙，終不失渾成，未見
刻意煉字之作用。
魏代始有煉字之意，後人亦多於其間尋覓句眼、響字，所論又以曹植爲
多，如“驚風飄白日”（《野田黄雀行》）；“秋蘭被長坂，朱華冒緑池”，“神飆
接丹轂”（《公讌詩》）；“白日曜青春，時雨靜飛塵”（《侍太子坐詩》）等句
中，“飄”、“被”、“冒”、“接”、“曜”、“靜”皆響。其他如“雚蒲竟廣澤，葭葦
夾長流”（王粲《從軍詩》）；“冰雪截肌膚”（王粲《七哀詩》）；“菡萏溢金塘”
（劉楨《公讌詩》）；“游響拂丹梁，餘音赴迅節”（曹丕《於譙作詩》）；“卑枝
拂羽蓋，修條摩蒼天”、“驚風扶輪轂”（曹丕《芙蓉池作詩》），句腰處已經頗
見鍛煉之功。
西晉五言詩人於煉字上更爲用力，如“襟懷擁虛景”（張華《情詩》）；
“玄雲拖朱閣，振風薄綺疏”（陸機《贈尚書郎顧彦先詩二首》其二）；“中夏
貯清陰”（陶潛《和郭主簿詩》）；“白雲宿簷端”（陶潛《擬古詩九首》），句腰
皆堪稱警遒。但晉人煉字，已不局限於句腰處，如“愁來不可割”（張望《貧
士詩》）之“割”字，“音聲日夜闊”（陸機《贈尚書郎顧彦先詩二首》其一）之
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“闊”字。即使如此，句腰在五言詩中的核心地位尚未動摇，如陶潛《乞食
詩》中有一句“叩門拙言辭”，此句的正常語序應是“叩門言辭拙”，之所以
特地將“拙”字置於句腰，變“二二一”式爲“二一二”式，正爲强調其重
要性。
因此，“二一二”式在漢魏晉五言詩不斷加强其主導地位的過程，也是
句腰“一”的重要地位得以不斷確認的過程。《對牀夜語》卷二云：“五言律
詩……於第三字中下一拗字，則妥帖中隱然有峻直之風。”《童蒙詩訓》載：
“潘邠老云：……五言詩第三字要響。”都突出了句腰的重要地位。南宋魏
慶之《詩人玉屑》講煉字，不拘於煉五言詩中任一字，卻偏偏指出“古人煉
字，只於眼上煉，蓋五言詩以第三字爲眼”①。稱古人唯煉句腰者頗有其
人②，這正説明句腰之出現與早期五言詩的體制特徵有莫大關聯。從先秦
至兩晉，五言詩句以“二一二”爲主，其内部特徵主要爲“名詞性短語 ／動詞 ／
名詞性短語”。由於名詞性短語的可變性有限，故詩句的成敗就只能決定
於處於句腰位置的動詞，如“中夏貯清陰”（陶潛《和郭主簿詩》）之類是也。
四、“句腰”由虛轉實與漢魏詩風“渾成”論
後人論詩，不乏追慕漢魏者。其所標舉大致不出情深意遠、簡古渾成
二端。嚴羽《滄浪詩話》云：“詩有詞理意興。南朝人尚詞而病於理，本朝人
尚理而病於意興，唐人尚意興而理在其中，漢魏之詩，詞理意興，無迹可
求。”胡應麟《詩藪》説：“兩漢諸詩……至《十九首》及諸雜詩，隨語成韻，隨
韻成趣，辭藻骨氣，略無可尋，而興象玲瓏，意致深惋，真可以泣鬼神，動
天地。”
兩漢是五言詩體探索的初創階段，既無成法可尋，又不必刻意翻新，其
體尚俗，難登大雅。朝廷既不以兹取士，文人亦不托之自重，故時人感物而
動，若非一段鬱結無説處，皆不必爲五言，故胡應麟《詩藪》稱：“二京無詩
法，兩漢無詩人。”因此，漢魏五言詩創作别具風神，且與節奏演變密切相
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①
②
（宋）魏慶之撰，王仲聞點校：《詩人玉屑》，北京：中華書局，２００７ 年版，卷八《句中有眼》，第
２４２ 頁。
何谿汶撰《竹莊詩話》卷一引《漫齋語録》云：“五字詩以第三字爲句眼……古人煉字只於句眼上
煉。”見吳文治主編《宋詩話全編》，南京：鳳凰出版社，１９９８ 年版，第 １００５４ 頁。
關，共同構成了漢魏古體。
一、虛字句腰與漢詩意境“渾成”的關係。嚴羽《滄浪詩話》所謂“氣象
混沌，難以句摘”，已是論者頗夥，本文不再贅述。但我們認爲，“渾成”也同
樣體現在“句不可字摘”上。如前所論，漢詩古質，雖已出現句腰實字化的
傾向，但仍以虛字句腰爲主。虛字的特點在於，它主要是起語法上的組合
作用，表意比較虛，但往往能在起承轉合處表現鮮明的態度和强烈的情緒。
而一旦將這種鮮明的態度和强烈的情緒，置於普遍的人生命運與人類情感
中去，無疑會獲得最廣泛的共鳴。如“修翼無卑棲，遠趾不步局”，“賢愚豈
常類，稟性在清濁”，“通塞苟由已，起士不相蔔”（酈炎《見志詩》）；“河清不
可俟，人命不可延”，“文章雖滿腹，不如一囊錢”（趙壹《秦客詩》）；“書中竟
何如”（蔡邕《飲馬長城窟行》）；“翠蓋空踟躕”（辛延年《羽林郎詩》）；“少
壯不努力，老大徒傷悲”（《長歌行》）。
漢魏五言詩常用的虛詞比較固定，主要有以下幾類：
① 副詞類：如表否定的副詞“不”、“非”、“無”、“勿”、“莫”；表頻率的
副詞“再”、“復”、“還”、“常”；表語氣的副詞“竟”、“可”、“當”、“徒”、
“實”、“良”；表時間副詞的“正”、“方”、“輒”；表範圍的副詞“皆”；以及特
殊的代詞性副詞“相”等。
② 連詞類：如“以”、“且”、“亦”、“復”、“與”、“相”等。
③ 介詞類：如“爲”、“於”、“乎”等。
④ 感歎詞類：如“何”、“一何”、“何其”等；
可見，漢五言常用的虛字句腰有相當部分都是副詞，而副詞的語法功
能很窄，這也在某種程度上決定了漢代五言句式不可能發生太大變化，而
保持相對穩定的狀態。獨立的虛詞並不具備任何審美可能，而一旦進入某
一特定文本，它就充滿了各種表現力。如“長歌正激烈，中心愴以悲”（李陵
《别詩》）之“正”字，單看時平淡無奇，若放入上下文中，便勾勒出臨歧之人
爲長歌所感，哀曲、心曲糾結紛亂之境。這正是虛字句腰從屬於篇章，而很
難成爲“句眼”的原因所在。
二、實字句腰與魏詩意境“渾成”的關係。漢詩作爲五言源頭，歷代詩
論對其簡古渾成的特質都不曾有所懷疑，對魏詩則不然。如嚴羽在《滄浪
詩話·詩評》中説：“建安之作，全在氣象，不可尋枝摘葉。”並進一步肯定
“晉以還方有佳句，如陶淵明‘采菊東籬下，悠然見南山’，謝靈運‘池塘生春
草’之類”。而許學夷卻認爲“魏人……情性未至，始著意爲之，故其體多敷
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敘，而語多構結，漸見作用之迹”。胡應麟《詩藪》也認爲“魏詩雖極步驟，不
免巧匠雕鐫耳”。
以上兩派説法針鋒相對，各有其合理處。正如鍾嶸《詩品序》所言：“降
及建安，曹公父子，篤好斯文；平原兄弟，鬱爲文棟。劉楨、王粲爲其羽翼。
次有攀龍托鳳，自致於屬車者，蓋將百計。”由於曹氏父子的愛好與宣導，劉
楨等人憑藉五言詩創作所獲得的殊遇①，向時人展示了一條借由創作開啟
的晉身之階，從而造就了一群“攀龍托鳳”之輩。因此，與漢相比，魏五言詩
似乎在落筆之初就已略遜一籌。
但是，魏代出現的煉字傾向也導致了嚴羽與許學夷的分歧。因此，在
探討實字句腰與漢魏古詩傳統之關係時，必須排除這一産生於魏代的新變
因素。事實上，漢魏在使用實字上一脈相承處主要有三點：
第一，選詞無尖新生澀之感，如頻繁使用“激”、“難”、“厲”、“紛”、
“含”、“淩”、“如”、“空”、“鳴”、“感”、“盈”、“冒”等詞。然而，選詞雖熟，
但用法頗巧，比如習慣性地隱去動詞主語。“二一二”式的構句方法多是
“名詞 ／動詞 ／名詞”。這是一個最適合使用主謂賓搭配的構句法，如“上葉
摩青雲”（《豫章行》）。但漢魏五言並不受此拘束。如“枯桑鳴中林，緯絡
響空階”（《古八變歌》），説的是枯桑在中林悲鳴，紡車在空階迴響。然而，
枯桑何以自鳴？紡車何以自響？顯然，作者巧妙地回避了“鳴”、“響”的施
動者，而將本應出現的施動者巧妙地置换成了處所名詞。這與漢魏詩中多
用“自”、“生”爲句腰的努力相一致，如“入門各自媚”（蔡邕《飲馬長城窟
行》）；“花花自相對，葉葉自相當”（宋子侯《董嬌饒詩》）；“北面自寵珍”
（劉楨《公讌詩》）；“湛澹自浮沉”（曹丕《清河作詩》）。由於這一現象在寫
景狀物中的普及，無情之物在隱去施動者後都似乎活了過來，變得有情，使
詩歌獲得了深情與天然的特質。
第二，模糊動詞動與使動的指向，使居中的動詞與前後名詞融爲一體。
譬如，“東風摇百草”（《古詩十九首》之“回車駕言邁”），既可解作“東風摇
動了百草”，也可解釋作“東風使百草摇動起來”。但絶大部分詩句，如“菡
萏溢金塘”（劉楨《公讌詩》），都無法做這樣的置换。由於“東風摇百草”之
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① （魏）曹丕撰：《典論·論文》，又《與吳質書》曰：“公幹有逸氣，但未遒耳。其五言詩之善者，妙
絶時人。”見（梁）蕭統編，（唐）李善注：《文選》，上海：上海古籍出版社，１９８６ 年，第 ２２７０—
２２７３ 頁、１８９７ 頁。
句腰“摇”兼有動與使動二義，則必然使其與“東風”、“百草”分别相關，最
後以之爲中介，使了不相干的前後兩個名詞也成爲有機整體。此類詩句還
有“微風動單幬”、“因風動馨香”（李陵《别詩》）；“絲桐感人情”（王粲《七
哀詩》）；“哀笑動梁塵”（王粲《詩》）；“綺樹焕青蕤”（陳琳《宴會詩》）；“悲
聲感路人”（阮瑀《詠史詩》）；“清風飄我衣”（曹植《情詩》）。
第三，善用數詞，寄情於内，如“一歲三從軍”（左延年《從軍行》）；“一
沐三握髮”（《君子行》）；“五日一來歸”（《相逢行》）；“飛來雙白鵠”，“五里
一反顧，六里一徘徊”（《豔歌何嘗行》）。這些詩篇中的數字，大多是虛數，
甚至根本只是個符號，如“雙白鵠”一類。其實詩人未必真見到了白鵠，鋪
陳數字的目的，並不在於數字本身，而是在利用質、量相關性，將其顯而易
見的褒貶態度與情感訴求隱藏其中。
總　 　 論
漢、魏、晉五言詩節奏的演變可以從四個層面進行歸納。首先，是迅速
拋棄了“三二”、“一四”等散文化、口語化的節奏，並選取“上二下三”、即廣
義的“二三”結構作爲自身發展的規定性方向。此後，五言詩的主導節奏演
變只是在“上二下三”内部的各種可能性之間展開。其次，在《詩經》中形
成，並在“騷體”中得到發展的“二一二”式理所當然地成爲漢魏五言詩的主
導節奏。然而，隨著文學自覺與五言詩的“詩化發展”，更具新創特色的“二
二一”式也隨之崛起，大有取代前者之勢。第三，自漢末魏初開始的詩藝探
索，同樣波及較爲傳統的“二一二”式，其突出表現爲：煉字日漸集中於中
頓半拍的“一”處，並直接導致了“句腰”（亦稱句眼）的出現。“句腰”由虛
轉實，由古拙向精緻發展，雖契合此後五言詩“文人化”、“華麗化”的發展方
向，並成爲最終得以與“二一二”式爭勝的法寶，但同時也失落了詩騷迄於
漢魏的“渾成”風貌。第四，“二二一”與“二一二”式，都從屬於廣義“二三”
結構。二者在角力中創造平衡，終於使早期五言詩節奏從摇擺駁雜走向成
熟。而散文化的“三二”、“四一”式，與廣義“二三”節奏對立，也爲魏晉以
降的五言詩提供了最初的美學示範。
（作者單位：北京大學中文系）
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